Andreas Zeising Wundergreise der Moderne

Andreas Zeising
Wundergreise der Moderne
Konjunkturen des «Altersstils»!

In unserer Zeit haben es die Kiinstler offensichtlich nicht leicht, mit Anstand — ich meine:
mit kinstlerischem Anstand — alt zu werden. Biologische Ursachen wird man kaum gel-
tend machen koénnen, da es nur ein Phdnomen unserer Zeit, unseres Jahrhunderts ist.
Denn frither war das ja ganz anders. Man denke an Tizian, der mit 99 Jahren starb. Ein Ab-
fallen seiner Kunst im Alter gab es nicht, im Gegenteil. Oder Rembrandt: Welch ein unge-
heures Spatwerk! Welch eine Steigerung von den Anfangen bis ans Ende! [...] Da ist uns
in den Generationen seither etwas abhanden gekommen. Wenn wir von der Kunst friihe-
rer Jahrhunderte sprechen, sagen wir mit emphatischer Betonung: Ein spater Tizian! Ein
spdter Rembrandt! Ein spater Goya! Sprechen wir aber von der Kunst unseres Jahrhun-
derts, dann sagen wir mit der gleichen Emphase: Ein friiher Kokoschka! Ein frither Kirch-
ner! Ein frither Chagall! Sicher gibt es Ausnahmen; aber da es Ausnahmen sind, bestéti-
gen sie die Regel.2
Es war der beinahe achtzigjahrige Werner Schmalenbach, vormaliger Griin-
dungsdirektor der in Diisseldorf beheimateten Kunstsammlung Nordrhein-West-
falen, der im Riickblick auf ein langes Berufsleben Ursachenforschung in der Fra-
ge «Warum moderne Kiinstler nicht altern kénnen und diirfen» betrieb. Wie stets
war der greise Kunsthistoriker um Antworten nicht verlegen. So war der Wandel
der Auffassung nach Schmalenbachs Uberzeugung dem Faktum einer allgemei-
nen Beschleunigung der Lebensverhéltnisse in der kulturellen Moderne und da-
mit einhergehend Fortschrittsglaubigkeit, Innovationszwang und Jugendwahn
geschuldet. Ein iibriges tat der Kunstmarkt mit seinem Prinzip des dernier cri und
der Suche nach immer neuen zu vermarktenden Ausdrucksformen. Vitalitdt und
Progressivitdt wurden somit in der Kunst zum Wert an sich — und daher, wie
Schmalenbach festzustellen meinte, auch dort zum Mafstab gemacht, wo alte
Kiinstler iiberhaupt noch Wertschdtzung erfuhren: im Falle des spaten Pablo Pi-
casso etwa, dem paradoxerweise nicht Abgeklartheit und Reife, sondern unge-
brochene Virilitdit und Jugendlichkeit attestiert worden seien. (Abb. 1) Fir
Schmalenbach Beweis genug, dass von einem wirklichen Altersstil in der Moder-
ne nicht zu sprechen sei: «Altersstile jedenfalls zeichnen sich heute so gut wie
nirgends ab, also auch nicht bei denen, die vor dreifig, vierzig Jahren die Kunst
verdnderten.»3
Schmalenbachs Feststellungen waren von durchaus subjektiven Uberzeugun-
gen gepragt, zu denen vor allem die tiefsitzende Abneigung gegen das Euvre des
spdten Picasso gehorte.* Dass hier gleichwohl gewisse Wirkmechanismen der
kiinstlerischen Moderne zutreffend benannt waren, ist kaum von der Hand zu
weisen. Abgesehen von den Zusammenhdngen, die Schmalenbach darlegte, ge-
horen Verjingung und Neubeginn zweifellos zu den Grundforderungen jeder
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1 Der 8y-jdhrige Pablo Picasso, Foto von Lucien Clergue aus dem
Jahr1965.

2 «letzte Aufnahme Lovis Corinths», aus: Der Querschnitt, 1925.

kiinstlerischen Avantgarde, deren Selbstverstdndnis eines Vorausseins in der
Zeit und der Antizipation des Kommenden tberdies ihr Nicht-Altern-Kénnen ge-
radezu impliziert.>

Schmalenbachs Auffassung zufolge, war mit der Dynamik der Uberbietung,
die die Avantgarde in Gang gesetzt hatte, die kunsthistorisch verbiirgte Katego-
rie des Spat- und Altersstils gleichsam unzeitgemdR geworden. Die Umschrei-
bungen freilich, die der Kunsthistoriker benutzte, um den Verlust zu bezeichnen,
lassen aufhorchen: zu den «spezifische[n] Qualitdten des Alters», wie sie das
Werk eines Tizian oder Goya bestimmt hétten, zdhlte Schmalenbach etwa den
«Verzicht auf die Brillanz eines souverdnen Kénnens», ferner war die Rede von ei-
ner «fast unbegreifliche[n] Vergeistigung» und einer «unglaublichen Reduktion
der Mittel». Vergeistigung, Reduktion, Preisgabe technischen Kénnens — waren
das nicht eher Vokabeln, so mochte man fragen, die auf die kiinstlerische Moder-
ne gemiinzt waren? Ohne es zu wollen, kontinuierte Schmalenbach die Parado-
xien der Kunstgeschichtsschreibung des Spét- und Altersstils, welche von der
kiinstlerischen Moderne aus den Blick auf die Alten Meister gerichtet hatte und
im Spatwerk eines Rembrandt, Tizian oder Goya vor allem Antizipationen eines
kommenden kiinstlerischen Wollens zu vernehmen meinte. Kein Wunder, dass
die Kategorie des Altersstils, anders als Schmalenbach argwodhnte, lingst auch
auf dem Gegenstandsfeld der Moderne erprobt worden war.

IL

Stil konstituiert Identitdt. Diese Feststellung besitzt in besonderem MaRe Gel-
tung fiir die Kategorie des Individual- beziehungsweise Personalstils. Bereits seit
ihrer Herausbildung im Kontext friihneuzeitlicher Kunsttheorie ging es dabei
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nicht allein um Eigentiimlichkeiten der individuellen «Handschrifty, sondern
ebenso um Stil verstanden als Widerspiel der kiinstlerischen Existenz und ihres
unverwechselbaren (Wesens».6 Wesensschau war (und ist) insbesondere die Fra-
ge nach dem Spdt- und Altersstil.” Deutlich zeigt sich das im unterschiedlichen
kunsthistorischen Umgang mit Frithwerk> und «Spatwerk. So richtet sich das In-
teresse am Frihwerk in der Regel auf stilistische Beeinflussungen durch Lehrer
und Vorbilder, ist also vorrangig Stilkritik und weniger bezogen auf das biologi-
sche Faktum des Jungseins. Demgegeniiber ziel(t)en Fragen nach Spatwerk und
Altersstils immer wieder auf eine Charakterologie der Lebensalter, die Frage also,
wie der Prozess des Altwerdens Einfluss auf die schopferische Personlichkeit ge-
winnt. In diesem Sinne insistierte etwa Joseph Gantner auf eine Differenzierung
zwischen «Spatwerk> und «Altersstil. Sei doch «spédt» ein im Hinblick auf die tat-
sdchliche Lebenszeit relativer Begriff, wohingegen (Alter, wie Gantner es aus-
driickte, in jedem Fall eine «Funktion der voll ausgelebten menschlichen Exis-
tenz» voraussetze.8

Kennzeichnend ist, dass die kunsthistorische Auseinandersetzung mit der
Thematik nicht nur vielfach eine Wiirdigung des Alters an sich beinhaltete,® son-
dern dieses Lob auch an die Voraussetzung kniipfte, dass im Falle des Kiinstlerin-
dividuums die normalmenschliche Entwicklungskurve aufer Kraft gesetzt sei.
Statt mit Senilitdt und Nachlassen der Krédfte verband sich die Idee kiinstleri-
schen Alterns mit der Vorstellung eines Eintritts in «ein neues Stadium des
Schopferischen».1® War dabei noch bis weit ins 19. Jahrhundert hinein das Ideal-
bild des alten Kiinstlers durch die Vorstellung stetiger Entwicklung charakteri-
siert, welche sich schlie8lich in «Klassizitdt> vollende, so wich diese im 20. Jahr-
hundert einem «dynamischen» Konzept,!! bei dem man den Altersstil durch eine
Tendenz zu Umwertungen, Briichen und einer Freisetzung vitaler Energie be-
stimmt sah.

Auffallend ist, dass der Begriff des Altersstils zwar in der akademischen All-
tagssprache hdufig benutzt, selten aber mit wissenschaftlichem Ernst ergriindet
und methodologisch reflektiert wurde.? Typisch fiir die Auseinandersetzung mit
dem Thema war bis in die siebziger Jahre hinein ein salbungsvoller Ton, wie er
nicht nur bei Gantner (1965), sondern auch in einem einschldgigen Aufsatz des
Bonner Kunsthistorikers Herbert von Einem aus dem Jahr 1973 exemplarisch
zum Ausdruck kommt.!3 Folgt man von Einem, so ist der Eintritt in den Altersstil
durch einen biografischen Punkt gekennzeichnet, an dem der Individualismus
«aus dem Zeitstil gleichsam heraustritt, seine Fesseln abstreift»!* und sozusagen
absolut wird. Durch die Uberwindung des Zeitstils, sprich all dessen, was als blo-
Re Konvention und &duferliche Vorgabe an das Kiinstlersubjekt herangetragen
wird, werde zwangsldufig «die Sphéare objektiver Mitteilbarkeit»!5 verlassen. Da-
her sei Altersstil, wie von Einem nachdriicklich betonte, weder tibertragbar noch
lehrbar. Umschleiert vom Mysteriums der schopferischen Personlichkeit, bertihre
mithin auch jede Untersuchung tiber das Alterswerk einen Punkt, so wiederum
Gantner, «wo der magische Charakter aller groflen Kunst beginnt».6

Paradoxerweise enthdlt das Konzept des Altersstils — von Einem und Gantner
stimmten darin iiberein — gleichwohl die Erwartung, dass an ihm universale Cha-
rakteristika aufscheinen, durch die Spdtwerke groRer Meister iiber die Zeiten
und Einzelexistenzen hinweg verbunden scheinen, mithin also zuletzt doch ob-
jektivierbare Stilmerkmale benennbar seien. Mit von Einem lassen sich diese in
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einem Merkmalskatalog zusammenfassen: 1. Nachlassendes Interesse am Eigen-
bestand der darzustellenden Objekte oder Modelle. 2. Zunehmender Grad an Abs-
traktion. 3. Skizzenhaftigkeit, Fragmentaritdt und non-finito. 4. Absolute Verin-
nerlichung beziehungsweise gefiihlsmdRige Durchdringung des Dargestellten
mit der Personlichkeit des Kiinstlers. 5. Spdte Wiederkehr des Frihen, d.h. ein
Wiederaufgreifen alter Probleme, womit eine «Kontinuitdt des eigenen Lebens
und Schaffens»!” hergestellt werde. Nichts an dieser Auflistung war neu, von Ei-
nem kompilierte vielmehr blof3, was in der kunstgeschichtlichen Populdr- und
Fachliteratur bereits seit geraumer Zeit und mit bemerkenswerter Redundanz an
vermeintlichen Charakteristika des Altersstils behauptet worden war.

Zu ergdnzen ist, dass sich die Frage nach dem Altersstil auch als reich be-
ackertes Feld interdisziplindrer und komparatistischer Betrachtung erwies.!8 Das
wohl bekannteste Beispiel ist der viel beachtete Rundfunkvortrag Altern als Pro-
blem fiir Kiinstler, den Gottfried Benn 1954, zwei Jahre vor seinem Tod hielt.!° In
jingster Zeit war es Edward Said, der in seinem letzten, posthum erschienenen
Buch On late Style (2006) den Mythos fortschrieb.2? Said vertrat die Auffassung,
«Spatstil» sei gekennzeichnet durch eine Exzentrik, mit der das Kiinstlersubjekt
aus dem Strom der Zeitlichkeit (timeliness) heraustrete in den souverdnen Zu-
stand eines freiwilligen inneren Exils,?! sozusagen einer Kommunikation mit
sich selbst. Wie in anderen Féllen, wo vom Altersstil die Rede ist, galt auch bei
Said das Interesse weniger einer Analyse der Artefakte, als vielmehr der Kiinstler-
personlichkeit und der in ihr exemplarisch verkorperten «spaten» Existenz. Ob-
wohl Saids wichtigste Referenz dabei die Figur des alten Beethoven war, mit des-
sen Spatstil sich zuvor Theodor W. Adorno wiederkehrend auseinander setzte,??
klingt doch immer wieder auch der seit langem festgeschriebene Kanon prototy-
pischer Personlichkeiten aus dem Bereich der bildenden Kunst an, deren Werk
mit dem Begriff des Altersstils in Verbindung gebracht wurde: neben den Alt-
meistern Rembrandt, Tizian, Tintoretto, Michelangelo, Frans Hals und Goya?3
waren es aus dem Kontext der Moderne Monet, Matisse, Rodin, Picasso sowie
Willem de Kooning, denen wiederholt ein Altersstil attestiert worden ist.

III.

Handelt es sich, jedenfalls dem Anschein nach, beim Altersstil weniger um ein
genuin kunsthistorisches, denn um ein psychologisches beziehungsweise psy-
chopathologisches Problem, so verwundert es nicht, dass ein dezidiertes Interes-
se daran iiberhaupt erst parallel zum Aufkommen der modernen wissenschaftli-
chen Psychologie und Pddagogik im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts zu ver-
zeichnen ist. Der Rekurs auf das Subjekt mit seinem Rest an Unerkldrbarkeit
zeugt indes auch von dem Bemiihen, die vermeintlichen Einseitigkeiten einer
vorrangig stil- und formgeschichtlich argumentierenden Kunstgeschichte zu
iberwinden.

Deutlich spricht dieses Anliegen aus Wilhelm Pinders 1926 veroffentlichtem,
vielbeachtetem Buch iiber das Problem der Generation,?* das als eine Art Pendant
zur Kunstgeschichte des Altersstils Erwdhnung verdient. Der «anonymen» Stilge-
schichte und ihrer Idee tibergeordneter Entwicklungsgesetze, die zu jeder Zeit
das kiinstlerische Schaffen bestimmen, begegnete Pinder mit der Behauptung, in-
nerhalb jeder Generation gleichaltriger Kiinstler sei eine «gruppierende Kraft»?2>
wirksam, die auf einer inneren psychologischen Verwandtschaft beruhe. Aus der
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3 Doppelseite aus Albert Erich Brinckmann, Spdtwerke grofier Meister, 1925.

Tatsache, dass zu jedem Zeitpunkt der Geschichte mehrere Kiinstlergenerationen
parallel tétig sind, ergab sich fiir Pinder die ebenso schlichte wie einschneidende
Schlussfolgerung einer Ungleichzeitigkeit des Gleichzeiten, sprich: einer jederzeit
vorhandenen Mehrdimensionalitdt kiinstlerischer Stillagen. Wofflins auf objekti-
ve Stilgesetze zielendem Diktum «Es ist nicht alles zu allen Zeiten moglich»?6 setz-
te Pinder daher eine radikal subjektive Perspektive entgegen: «Jeder lebt mit
Gleichaltrigen und Verschiedenaltrigen in einer Fiille gleichzeitiger Moglichkei-
ten. Fiir jeden ist die gleiche Zeit eine andere Zeit, ndmlich ein anderes Zeitalter sei-
ner selbst, das er nur mit Gleichaltrigen teilt.»?” Dem zu erwartenden Einwand, da-
mit verliere sich die Kunstgeschichte in volliger Beliebigkeit, trat Pinder mit Nach-
druck entgegen. Anstelle des «Gdnsemarsches> anonymer Zeitstile behauptete er
seinerseits ein mystisches «Gesetz» der Abfolge von Generationen, welche in
Rhythmen und Intervallen von Geburtsschichten organisiert seien. Dass diese
Vorstellung mindestens ebenso irrational war, wie die vermeintlichen Entwick-
lungsgesetze»> der Stilformalisten, fiel dabei nicht ins Gewicht — ohne das Aufzei-
gen von «Gesetzen» war Kunstgeschichte damals offenbar nicht zu machen.

In expliziter Auseinandersetzung mit Wolfflin ist auch die Studie zu lesen, die
der in K6ln lehrende Albert Erich Brinckmann 1925 unter dem Titel Spdtwerke gro-
Jer Meister vorlegte.?8 Das iiber weite Strecken hermeneutisch verfahrende und
blumig formulierte Buch beruhte zwar im Wesentlichen auf Beobachtungen an
Einzelwerken, nicht auf wissenschaftlich stringenter Methodik. Gleichwohl be-
hauptete es jahrzehntelang den Rang eines Referenz- und Standardwerks zum
Thema, wozu sicherlich die Evidenz suggerierende Gegentiberstellung von kiinst-
lerischen Friih- und Alterswerken im Abbildungsteil nicht wenig beitrug. (Abb. 3)
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Hatte Wolfflin mit seinen Grundbegriffen darauf abgezielt, etwas «zur Darstel-
lung zu bringen, das unter dem Individuellen liegt»,?° so lenkte Brinckmann das
Interesse ausdriicklich auf die «die seelische Disposition des bildenden Kiinst-
lers»30 und die «Untersuchung geistiger Strukturverdnderungen der schopferi-
schen Personlichkeit».3! In Anlehnung an die Kulturpddagogik Eduard Sprangers
und dessen Buch Lebensformen von 1921 postulierte Brinckmann dabei die Theo-
rie einer «Phasenlehre»3? der individuellen kiinstlerischen Entwicklung, die un-
terhalb des von Wolfflin behaupteten Zeitstils zu verorten war, aber in gleicher
Weise gesetzmdRige Konstanz besaR: «Man kann Jahrhunderte wechseln, die
Phasengegensdtze wiederholen sich.»33

Als entscheidenden psychologischen Umbruch betrachtete Brinckmann dabei
den Ubergang von der mittleren zur spiten Lebensphase, die er, darin Wélfflin
verpflichtet, in antithetischen Gegeniiberstellungen wie Klarheit — Verunkla-
rung, Dynamik — Introspektion, vor allem aber mit dem Begriffspaar «Relation» —
«Verschmolzenheit» zu fassen suchte. «Relation» und «Verschmolzenheit» waren
fiir Brinckmann Begriffe, die sich in gleicher Weise auf einer formalen wie inhalt-
lich-motivischen Ebene des Kunstwerks, ja letztlich auch im Verhéltnis des
Kiinstlersubjekts zum eigenen Werk (Versenkung und Vertiefung) manifestier-
ten. Brinckmann zufolge war die spate Werkphase der «Verschmolzenheit» dabei
durch ein Abnehmen von «Spannungszustdanden» charakterisiert, durch die der
Spdtstil eine Tendenz zu Vereinfachung und Abstraktion bis hin zur ganzlichen
Auflosung der Form zeige.

Als nachhaltig wirksam erwies sich auch die Unterscheidung zweier «pola-
re[r] Typen innerhalb der unerschopflichen Fiille geistiger Charaktere»,3* ndm-
lich zum einen «stetige> Kiinstlerpersonlichkeiten, die an einmal formulierten
Grundsatzen festhielten und daran zu altersgemaRer Reife gelangten, zum ande-
ren (wandelbare», vielfach tragische Naturen, die eine «<Komponente des Unbere-
chenbaren»3® in sich trugen, und deren Altersstil daher durch Briiche, Wider-
streit und Neubeginn zu kennzeichnen war. Diesen letzteren galt Brinckmanns
besonderes Interesse, waren sie es doch, die nach seiner Auffassung ein Alters-
werk als «geistigen Neubau iiber Triimmern» schufen und damit zu wahrhafter
«Neugeburt kiinstlerischen Geistes»36 iiberhaupt befdhigt waren. Hier war der
Kiinstler «frei und nur noch er selbst»,37 wie Brinckmann meinte, folgte er nur
noch seiner eigenen inneren Vision.

IV.

Wie wiederholt festgestellt worden ist, waren die Kriterien, die Brinckmann fiir
den Altersstil geltend machte, nicht zuletzt als Reflex auf die dsthetische Erfah-
rung der kiinstlerischen Moderne zu verstehen, die der subjektiven Sichtweise
und dem Fragmentarischen den Vorzug vor Regelmall und klassischer Vollen-
dung gab.38 Umgekehrt lieR sich selbstredend der Rekurs auf den Altersstil «gro-
Rer Meister» benutzen, um die neuen kiinstlerischen Wege der Avantgarde histo-
risch zu legitimieren und zu verteidigen.3?

Weniger Aufmerksamkeit hat man meines Erachtens der Frage geschenkt, ob
die Konjunktur des Altersstils, die ja eher in eine Phase des Abklingens kiinstleri-
scher Richtungskampfe seit Mitte der zwanziger Jahre fiel, sich nicht méglicher-
weise der Erfahrung eines allméhlichen (Alterns> der Moderne verdankte. Emil
Utiz, der in einer Doppelrezension die Biicher Pinders und Brinckmanns be-
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sprach, deutete diesen Zusammenhang an. «Der Expressionismus war doch ir-
gendwie eine Jugendbewegung)», heilt es dort: «Nun aber fragt man nach dem
schopferischen Recht der Reife, ja auch nach dem des Greises».*? Auch bei Brinck-
mann, der dem zeitgendssischen Kunstschaffen in seinem Buch keinerlei dezi-
dierte Aufmerksamkeit zuteil werden lief3, finden sich zumindest zwischen den
Zeilen Hinweise auf diesen Wandel, wenn es heifRt, dass «die jingstvergangenen
Jahre in Deutschland sehr deutlich das Geprége fiinfundzwanzigjahriger bis fiinf-
unddreiRigjahriger Menschen trugen, nun aber durchaus wieder der reife Typ
des Vierzig- bis Fiinfzigjdhrigen in Wirkung tritt.»*! Angedeutet, so meine ich,
war mit dieser Bemerkung, dass die Moderne, nach dem Abklingen der Neue-
rungs- und Ubertrumpfungsdynamik der Avantgarden, in deren Zusammenhang
das Faktum der Jugend> zu einer Glaubensfrage erhoben worden war,*? in ein
Stadium allméahlicher «Reife> eingetreten sei. Die naheliegende Frage, ob die Kate-
gorie des Altersstils also auch eine Giiltigkeit fiir die Kunstgeschichtsschreibung
der Moderne besitze, stellte Brinckmann selbst nicht. Andere allerdings, so
scheint es, nahmen den Faden auf.

So war es 1926 der Kunstschriftsteller Bruno E. Werner, der in der Zeitschrift
Die Kunst fiir alle einen Aufsatz mit dem Titel Zum Altersstil Corinths publizierte,
der sich uniibersehbar der Anregung von Brinckmanns im Jahr zuvor erschiene-
nem Buch verdankte.*3 (Abb. 4) Der Beitrag hatte retrospektiven Charakter, denn
der aus Ostpreuf3en stammende Berliner Maler war am 17. Juli 1925, kurz vor
Vollendung seines 67. Lebensjahres, gestorben. Schon in einem an gleicher Stelle
erschienenen Nachruf hatte der Kritiker Corinths expressionistische Werkphase
mit ihrer «unaufhérliche[n] Bewegung» und der «wuchtigen[n] Dynamik» als «Al-
tersstil des Malers» bezeichnet.** Dass Apostrophierungen dieser Art bereits zu
dessen Lebzeiten eine gewisse Geldufigkeit besafRen,*> belegt auf eindriickliche
Weise eine lakonische Bemerkung Corinths, der unter dem Datum des 31. Mérz
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4 Bruno E. Werner, «Zum Altersstil Corinths», aus:
Die Kunst fiir alle, 1926.
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1925 in seinen nachgelassenen Memoiren notierte: «Die Kritik kann mich mit
dem sogenannten (Altersstil gar nicht genug rithmen.»*6

Ebenfalls noch zu Lebzeiten des Malers hatte Carl Georg Heise den Begriff des
Altersstils auf Corinths jingste Produktion angewandt, das hohe Lob allerdings
mit einem bemerkenswerten Fragezeichen versehen. «Es ist Mode, ihn an die
Spitze der Lebenden zu stellen», resumierte Heise anldsslich der Miinchner Aus-
stellung Deutsche Malerei in den letzten fiinfzig Jahren, um einschrankend fortzu-
fahren: «Wo er Liebermann gewachsen, wo er hinter ihm zuriickbleibt, ist heute
noch schwer abzuschdtzen, sicher ist, daR sein grandioser Altersstil — seit Jahr-
zehnten iiberhaupt der erste, der in so hohem Alter noch so gewaltig iiber sich
selbst hinauswdchst — von zeitgemdRer Wendung und voll eines blendenden
Temperamentes ist, das starker zu fesseln weiff als alle iibrigen Kiinstler seiner
Generation.»*?

Mit diesem abwdgendem Lob war der innerhalb des Umkreises der Berliner
Sezession seit langem schwelende Richtungsstreit angesprochen, der nicht nur
von Seiten der beteiligten Kiinstler, sondern auch in Kreisen der Kunstpublizistik
unter der Pramisse eines «Generationswechsels) ausgetragen worden war. Wurde
dabei Corinth, dessen Stil nach dem Schlaganfall von 1911 eine unerwartete
Wendung in Gestisch-Expressive angenommen hatte, von den Verfechtern der
Avantgarde als Ubervater des Expressionismus inthronisiert, so sah man das Be-
harrungsvermdgen des vermeintlich tiberlebten biirgerlich-konservativen Estab-
lishments geradezu symbolhaft in der Person des rund zehn Jahre dlteren, wei-
terhin impressionistisch malenden Max Liebermann verkorpert.*8

Ganz anders sahen das erwartungsgemadf} die Gegner der Avantgarde aus
dem biirgerlichen Lager, die sich ihrerseits bemiihten, Liebermann zum deben-
den Klassiker zu stilisieren, dessen Werk sich zu einer Héhe aufgeschwungen
habe, die ihn gleichsam unantastbar mache: «Wir wiinschen ihm ein tizia-
nischfes] Alter. Unsretwegen. Einmal, damit er uns noch viele schone Werke
schenkt. Dann aber auch, damit, wenn die neue Generation, die andren Zielen
nachjagt, behauptet, dass nur der Lebendige recht hat, damit er dann immer da-
steht als ein auch Lebender, der nicht altert, sondern aus seiner Natur heraus
ewig jung ist»,*® notierte etwa der Bremer Kunsthallendirektor Emil Waldmann
aus Anlass von Liebermanns siebzigstem Geburtstag. Und von «klassischer Voll-
endung, die dem Rang und der Wiirde der alten Meister zustrebt» war bei glei-
cher Gelegenheit bei Julius Elias die Rede.50

Angedeutet war damit eine Auffassung von Alterscharakteristik, die in der
Terminologie Brinckmanns als «stetig) zu bezeichnen waére, da hier Spatstil als
folgerichtige Vollendung des einmal Begonnenen und Erreichung klassischer
Hohe interpretiert wurde — eine Tendenz, die sich zu Beginn der zwanziger Jahre,
als sich retrospektive Ausstellungen des nunmehr im achten Lebensjahrzehnt
stehenden Kinstlers mehrten, noch verstarkte. Spédtestens jetzt war auch aus-
driicklich vom Altersstil Liebermanns die Rede, den etwa Karl Scheffler 1922 mit
Begriffen des «Schwebens», der «Verkldrung» und der «Zartlichkeit> umschrieb.5!

Dass ausgerechnet in Wilhelm Pinders um «objektive> Standpunkte bemiihtem
Generationen-Buch von 1926 der Fall Liebermann gleich zweimal als Beispiel da-
fiir anfithrt wurde, wie ein Vertreter einer kiinstlerisch langst unzeitgemaf3 ge-
wordenen Generation noch im hohen Lebensalter unbeirrt an seinem «Generatio-
nenstil festhalte,52 musste Widerspruch herausfordern. Wiederum war es der
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unter den Liebermann-Exegeten gewichtigste, Karl Scheffler, der indirekt Pinders
Behauptung eines (Generationengesetzes» widersprach, wenn er 1927 aus Anlass
des achtzigsten Geburtstags des Malers trotzig feststellte: «Ganz unwahrschein-
lich mutet es an, dal} dieser Kiinstler noch neben Courbet, Manet und anderen
Klassikern der modernen Kunst gemalt hat, und daf er dennoch keineswegs in
eine verwandelte Zeit <hineinragt), sondern ihr so lebendig wie nur irgendeiner
angehort.»53

Lovis Corinth, das galt es zu zeigen, war nicht der einzige (Moderne), dem in
der zeitgenossischen Kunstpublizistik das Pradikat des Altersstils zuteil wurde.
Vor dem Hintergrund dieser um die Mitte der zwanziger Jahre virulenten Ausei-
nandersetzung um den Status der «alternden Moderne> und der Polarisierung
zwischen Liebermann und Corinth ldsst sich nachvollziehen, dass die Interpreta-
tion, die Bruno E. Werner Corinths Spatwerk zuteil werden lief3, auch als Gegen-
entwurf zum Konzept des «stetigen» Altersstils zu verstehen war, wie ihn die Ver-
fechter Liebermanns behaupteten.’*

Denn wie Werner 1926 darlegte, darin ganz Brinckmann Konzeption ver-
pflichtet, war der Fall Corinth eben nicht durch stetes Streben nach Hohe und
Vollendung, sondern durch Briiche und existentielle Erschiitterungen charakteri-
siert, durch die der Altersstil des Malers eine Qualitdt des Abrupten und Heraus-
fordernden gewonnen habe, durch die er sich diametral vom Frihwerk unter-
schied. Zugleich erkannte Werner an diesem Wandel «eine klare Linie zunehmen-
der Vertiefung».5> Entscheidendes Datum war dabei fiir Werner das Ereignis des
Schlaganfalls des Jahres 1911, welcher indes «nur ein explosives duRerliches Do-
kument dessen [war], was schon in ihm arbeitete.»%¢ Vom Zeitpunkt dieser «Um-
disterung» aus, welche doch in Wahrheit nichts anderes als «ein wachsender
Zweifel an sich selbst»>” war, resultierte in Corinths Werkbiografie gleichsam ei-
ne Umstiilpung der Perspektive von aufRen nach innen: «Sein Werk fithrte nun im
fortschreitendem MaRe zu einer Reife und Vergeistigung, fiir die die dufRere Ges-
te nichts mehr bedeutet.»’® An die Stelle iiberbordender Lebensfiille, die das
schopferische Tun bis dahin antrieb, trat zuletzt ein Rlickzug aus der Welt in die
totale Innerlichkeit, wo Erlebnis und Vision untrennbar verschmolzen: «Goethe
sagt einmal: «Alter ist stufenweises Zuriicktreten aus der Erscheinung.» Er meint
das gleiche, was Corinth mit «<Unwirklichkeit» bezeichnet. Die Fiille der Erlebnisse
bei dem alternden Maler wird grenzenlos. Das Erlebte iiberstiirzt sich und hebt
sich selber auf. Weder das dargestellte Objekt, noch das Ich des Kiinstlers, noch
der Reiz der Technik dominieren, wie dies bei dem jungen Maler der Fall gewesen
war. Es bildet sich vielmehr eine hohere Einheit, in der diese Elemente ausgegli-
chen werden und verschmelzen. [...] Die Erscheinungswelt wurde ihm chima-
risch. Die Gestalt der sinnlichen Erfahrung war ihm bedeutungslos geworden.
Der Maler wurde zum Schopfer, der seine Gesichte aus dem mystischen Urgrund
der Welt holte.»5°

Nicht nur die Tatsache, dass Corinths kiinstlerische Verklarung hier mit dem
auch bei Brinckmann an zentraler Stelle angefiihrten Goethewort charakterisiert
wurde, war ein klarer Rekurs auf das Buch des Kdlner Kunsthistorikers. Mit der
Vokabel des «Verschmelzens» iibernahm Werner zudem die zentrale Begrifflich-
keit, mit der Brinkmann die wesenhafte Gemeinsamkeit aller Spdtwerke grofSer
Meister von Tizian bis Goya charakterisiert hatte. Konkret war es dabei das Vor-
bild Rembrandts, des zweifellos prominentesten Exponenten kiinstlerischen Al-
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tersstils, nach dem Werner die Schablone formte, mit deren Hilfe er die Umrisse
von Corinths Werkbiografie zeichnete: Vereinsamung und kérperlicher Verfall,
Hinwendung zu christologischen Themen, Umschwung dionysischer Lebensfreu-
de in Selbstzweifel, Unleidlichkeit und Daseinsekel, Riickzug in die Innerlichkeit.
Diese Parallelsetzung war freilich nicht ganz neu und insofern naheliegend, als
Corinth selbst sich wie kaum ein Zweiter auf das Vorbild des Niederlanders bezo-
gen hatte, den er nicht nur als kiinstlerisches Vorbild, sondern auch als biografi-
sche Referenz betrachtete.®? «Der eine Name Rembrandt leuchtet durch alle Fins-
ternis»,%! konnte man in Corinths wenige Wochen vor seinem Tod abgeschlosse-
ner Selbstbiographie lesen, die neben Brinckmanns Buch die zweite Quelle war,
aus der Bruno E. Werner schopfte. Charlotte Berend-Corinth hatte die Memoiren
1926 aus dem Nachlass herausgegeben und das Buch ausschlieRlich mit Selbst-
portrdts des Kiinstlers in chronologischer Abfolge illustrieren lassen, vom Bildnis
des Anfang Zwanzigjdhrigen bis zum kurz vor dem Dahinscheiden entstandenen
letzten Selbstportrdté? — schon dul3erlich ein Fingerzeig auf den vermeintlichen
introspektiven Zug, der Corinth und Rembrandt im Schépferischen verband.

Im Jahr 1922 hatte Joachim Kirchner eine Charakterisierung von Corinths spa-
ten Bildern als (Altersstils) noch mit dem Hinweis zuriickgewiesen, der Ostpreu-
Re trage wie kein zweiter «den Ehrentitel des ewig jungen».53 In der Interpretati-
on, die Bruno E. Werner in Anlehnung an die Kategorien Brinckmanns vorlegte,
war der vermeintliche Widerspruch von «alt> und jung), an dem Kirchner sich
stief3, scheinbar aufgehoben. Denn die Eingliederung von Corinths Spétstil in die
Ahnenreihe grofer Meister beabsichtigte keine Musealisierung. Sie attestierte
vielmehr ein bewusstes Heraustreten aus der Zeit, durch die das Werk einen vi-
siondren Ewigkeitszug gewann und die Maf3stdbe des «ZeitgemédfRen> hinter sich
lieR — das Alterswerk war vor dem Altern gefeit.

Die nachhaltige Wirkung, die Brinckmanns Buch fiir die Kunstgeschichts-
schreibung der Moderne hatte, mag ergdnzend noch ein Beitrag illustrieren, den
der Kunstschriftsteller Curt Seckel 1974 unter dem Titel Der Altersstil in der moder-
nen Malerei in der Zeitschrift Die Kunst und das schéne Heim verdffentlichte.®*
Nicht nur im Hinblick auf die Didaktik des Bildvergleichs war er Brinckmanns im-
merhin fiinfzig Jahre zuvor erschienenem Werk verpflichtet. Wiederum in enger
Anlehnung an dessen zentrales Begriffspaar von «Relation» und «Verschmolzen-
heit» formulierte Seckel tiberdies noch einmal einen bemerkenswerten Merk-
malskatalog des Altersstil, der an der Méglichkeit einer Ubertragung auf die Mo-
derne des 20. Jahrhunderts keinen Zweifel lassen sollte: «Das Interesse an neuen
asthetischen Ideen Jiingerer hat sich verringert, der stimulierende Dialog mit
Gleichgesinnten ist verstummt. Die gegenstdndliche Umwelt hat an Gewicht ver-
loren gegentiber dem Bewulf3tsein von der autonomen Gestaltungskraft der eige-
nen Personlichkeit. Das fiihrt allmédhlich zu einer wachsenden Konzentration
nach innen und einer Distanzierung nach auflen. Fiir den Stil des alten Kinstlers
hat das Folgen [...]: Typisch ist das Aufgeben figiirlicher Deutlichkeit zugunsten
einer Erweichung der Form und einem Schmelzen der Fldchen. Das Stoffliche
wird unwichtig. Die kalligraphische Schérfe der Linie weicht einem breiten, krei-
digen Strich. Auf den Flachen entstehen ofter verwirrende Ballungen, die sich
wogend hdufen oder locker zerrinnen wie Tropfen auf einer Fensterscheibe. Die
rdumlichen Komponenten verunkldren sich, verflieRen ins Ungewisse; das Unbe-
stimmte wdachst.»5>

172

1.2014

kritische berichte



Andreas Zeising Wundergreise der Moderne

XXVIIe FESTIVAL D'AVIGNON

PICASSO

(EUVRES DE 1870 A 1972

5  Plakat zur Ausstellung Pablo Picasso. Euvres de
1970 a 1972, XXVlle Festival d'Avignon, Palais des

Papes, 1973, mit dem Titelmotiv «Le jeune peintre» DU 23 MAI AU 30 SEPTEMBRE 1973
von 1972.

Dass fiir Seckel dabei niemand anderes als Lovis Corinth als erster Gewahrs-
mann fungierte, kann nach dem bisher Gesagten nicht verwundern: dessen Al-
tersstil war gewissermal3en ein bereits ein historisch verbiirgter und kanonisier-
ter Fall. Erganzt wurde er von Seckel um die Namen von Kandinsky und Kokosch-
ka, vor allem aber um denjenigen des kurz zuvor verstorbenen Pablo Picasso. Fir
Seckel — der hierin damals weitverbreiteten Vorbehalten, an die noch Werner
Schmalenbach anschloss, widersprach —%¢ war der spanische Maler das eigentli-
che Genie des modernen Altersstils, was gewissermaflen einem Paradigmen-
wechsel gleichkam. Denn hatten Brinckmann und Werner im Altersstil vor allem
Abwendung von der Welt, Verinnerlichung und visiondre Erleuchtung sehen
wollen, so vermeinte Seckel an Picasso ganz im Gegenteil eine «Heiterkeit» und
eine «Altersform der Erotik»6” wahrzunehmen, durch die der Spanier als vorran-
gigster Vertreter jener «noch im Alter schopferischen Pubertdten»» erstrahle —
gewissermalfien als «Wundergreis» einer sich stetig selbst verjlingenden Moder-
ne. (Abb. 5)

V.
Fragt man abschlieRend nach der Aktualitdt der Kategorie des Altersstils, fallt
die Antwort widerspriichlich aus. So sind im Bereich populdrer Kunstgeschichte
Stereotypen des Spéat- und Altersstils nach wie vor vollig geldufig.6® Fast mochte
man Hans Tietze zustimmen, der schon vor achtzig Jahren monierte, dass die
landldufige Kiinstlercharakteristik in einer Weise durch Vorbehalte gegeniiber
dem NormalmafR bestimmt sei, dass die Vorstellung kiinstlerischen Alters beina-
he zwangsldufig mit der Idee von AuRerordentlichkeit einhergehe.5®

Aktuelle wissenschaftliche Nachschlagewerke erwdhnen die Begriffe Spat-
und Altersstil hingegen allenfalls am Rande. Mit dem Abklingen jener Emphase
der Personlichkeit» und des (Menschenbildes», die das Fach in den fiinfziger und
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6  Ausstellungsansicht der
Schau Letzte Bilder, Schirn
Kunsthalle, Frankfurt am
Main, 2013, mit den «Black
Paintings» von Ad Reinhardt.

sechziger Jahren prédgte, sowie den methodologischen Umbriichen nach 1968,
hat der Begriff im wissenschaftlichen Diskurs — zumindest gilt das fiir die deut-
sche Kunstgeschichte — merklich an Attraktivitdt eingebiiRt. Mit Wolfgang
Briickle muss zudem von einer «Entmythologisierung des Stilbegriffs»70 gespro-
chen werden, bei der im Gefolge der Postmoderne und ihrer Dekonstruktion des
Autorsubjekts die kunsthistorische Begrifflichkeit des Personalstils zunehmend
hinterfragt wurde.

Der unldngst von Hans Ulrich Gumbrecht geduRerten Vermutung indes, die
Seltenheit einer geisteswissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der Thema-
tik entsprache dem Zeitgefiihl unserer Gegenwart, die «der Wahrnehmung des
Alters abgeschworen hat» und «die das Altern — wenn mdglich endlos — aufschie-
ben mochte»,” ist mit Entschiedenheit zu widersprechen. LieRe sich doch die
vielfach kolportierte neue Sozialfigur der «jungen Alten»”? woméglich nahtlos an
das paradoxe Konzept des Altersstils als Dokument stetiger Verjingung ando-
cken. Vor allem aber ist zu konstatieren, dass die anhaltenden Debatten, die in
den Sozialwissenschaften und in den Medien iiber das Thema des demografi-
schen Wandels gefithrt werden, zu einer nachhaltig positiven Neubewertung des
Alters gefiihrt haben, die faktisch lingst in den Geisteswissenschaften angekom-
men ist. Denn nie zuvor wurde ja derart viel tiber Alterskulturen und Potentiale des
Alter(n)s™ und iber Kreativitdt im Alter™ diskutiert. Gerade in den angelsédchsi-
schen humanities ist iberdies in jingster Zeit der Begriff des kiinstlerischen Al-
tersstils vor der Folie aktueller individual- und sozialpsychologischer Forschun-
gen auf breiter interdisziplindrer Basis neu zur Diskussion gestellt worden.” Erst
heute, so lief3e sich pointiert feststellen, ist von Altersstil im Sinne des Zusam-
menhangs zwischen Kreativitdt und biologischem Altern wirklich die Rede. Dass
in diesen Diskussionen die Kunstgeschichte nur am Rande eine Rolle spielt, und
dass dabei nur sehr bedingt noch auf die dlteren Konzepte, wie dasjenige Brinck-
manns, verwiesen wird, hat vor allem damit zu tun, dass die Debatte um den Al-
tersstil sich gleichsam selbst verjlingt hat.

Im Lichte einer erneuerten Anziehungskraft der Thematik verortete sich un-
langst auch die Ausstellung Letzte Bilder, die die Frankfurter Schirn Kunsthalle im
Sommer 2013 prdsentierte. (Abb. 6) Wie der anspielungsreiche Titel andeutet,
ging es dabei nicht so sehr um das abstrakte Faktum des Alterns, sondern viel-
mehr um «Facetten des nahenden kiinstlerischen Endes»,’® womit existentielle
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Erfahrungen von Tod, Krankheit und Unausweichlichkeit des Endes auf allen Stu-
fen der Lebensleiter angesprochen waren. Ausdricklich distanzierte man sich da-
bei von gidngigen Klischees des Spat- und Altersstil, wie der Katalogtext der Kura-
torin Esther Schlicht verdeutlicht. Anstelle einer zu behauptenden stilistischen
Gemeinsamkeit gelte es vielmehr, «sich der Frage nach den detzten Bildern» un-
ter der Pramisse einer groRtmoglichen Vielfalt» und im Hinblick auf die «Beson-
derheit des Einzelfalls»”” anzundhern. Neben hinldnglich bekannten Wunder-
greisen der Moderne (Monet, Matisse, Jawlenski, de Kooning) wartete die Aus-
stellung auch mit einer Zahl neuer Fallbeispiele auf, die das Thema bis in die Ge-
genwart hinein verldngerten, etwa mit detzten> Werken des im Alter von 44 Jah-
ren verstorbenen Martin Kippenberger.

Bei aller Ambition zeigte die Frankfurter Ausstellung indes deutlich die nach
wie vor geltende Problematik einer aufs Biografische zielenden Hermeneutik auf.
Denn einmal abgesehen von der Emphase der Schopferischen und dem Sonder-
status, der hier wieder einmal dem Kiinstlersubjekt zugeschrieben wurde, gerie-
ten Ausstellung und Katalogtext, ohne es zu wollen, sehr wohl in die Wirbel-
schleppen der kunsthistoriografischen Tradition. Wenn etwa davon die Rede
war, dass in den gezeigten Exponaten «eine Intensivierung, Radikalisierung oder
Zuspitzung [...] auf besondere Weise zutage tritt»,’® so war es zuletzt doch wie-
der der Rekurs auf eine Asthetik der Extreme, die die ausgewadhlten Werke im
Hinblick auf ihr «Spdtsein) verklammerte — auch wenn man diese nun im Sinne
der «Besonderheit des Einzelfalls» je nach dem als Auflésung, Verdunklung, Re-
duktion oder Monumentalisierung apostrophierte. Kaum zuféllig bildeten den
Schlussakkord die «Black Paintings» des im Alter von 53 Jahren verstorbenen Ad
Reinhardt, die in diesem Kontext kaum anders denn als Abkehr von der Welt und
Suche nach einer transzendenten Wirklichkeit im Absoluten zu deuten waren —
Brinckmann, Goethe und ihr «stufenweises Zuriicktreten aus der Erscheinung»
lassen griiRen.

Uberraschend, wenn man so will, war die Ausstellung im Hinblick darauf,
was sie nicht zeigte. Zu den Kiinstlern namlich, die bei der Auswahl der Kurato-
ren keine Beriicksichtigung gefunden hatten, gehorten zahllose «(Klassiker» des
modernen Altersstils, die man einige Jahre zuvor gewiss fiir unverzichtbar gehal-
ten hétte: Weder Liebermann noch Corinth, weder Kokoschka noch Kandinsky
waren in der Frankfurter Schau vertreten, ja sogar der sonst unvermeidliche Pi-
casso fehlte. Darin deutete sich immerhin an, dass Altersstil auch weiterhin vor
allem ein Gegenstand von Zuschreibungsoptionen ist.

Anmerkungen

1 Ich entlehne den Ausdruck «Wundergreis»  fenn, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 13.
bei Bazon Brock, der 2008 die Vortragstournee  Mirz 1999. Wiederabgedruckt in ders., Kunst!
aus Anlass seines siebzigsten Geburtstages un- Reden — Schreiben — Streiten, Kéln 2000. Zu
ter das sinnreiche Motto Vom Sorgenkind zum Schmalenbach siehe Eduard Beaucamp, Werner
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dammt. Ein grausames Spiel: Warum die mo- 4  Siehe dazu explizit Werner Schmalenbach,

dernen Kunstler nicht altern konnen und dir-  Die Lust auf das Bild. Ein Leben mit der Kunst, Ber-
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